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Sumário 
 
O que é pintar? Partindo de uma evidência e de uma perplexidade que se 
apresenta ao pintor, esta investigação pretende reflectir sobre a essência da Pintura em 
torno das questões da Luz e da Sombra. No jogo de dar a ver, de revelar, e de ocultar 
ou mascarar, a pintura torna-se num lugar do imperceptível e é aí que reside o seu 
poder de fascinação. Procurou-se indagar qual a relação deste jogo – de revelação e de 
ocultação – com o conceito de Sublime, que é abordado não num contexto histórico 
ou historicista, mas antes como uma realidade intrínseca à condição humana e, 
consequentemente, à realidade do artista. A primeira parte da dissertação tem como 
base os textos La Peinture, Masque et Miroir, La Montre e Le Lisible et le Visible de 
Jean-Marie Pontévia; a segunda parte convoca a obra de Mark Rohtko, partindo da 
Cor e da Luz enquanto elementos primordiais na abordagem ao conceito de Sublime. 
A série de trabalhos que acompanha a investigação teórica intitula-se Entre o Sangue 
e o Fogo e é composta por vinte e uma pinturas sobre papel.  
 
 
Palavras-Chave: 
Cor, Luz, Pintura, Sombra, Sublime. 
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Abstract 
 
What is painting? Based on evidence and perplexity that is presented to the 
painter, this research aims to reflect on the essence of Painting around the subject of 
Light and Shadow. In a game to see, to reveal and to hide or mask, Painting becomes 
the place of imperceptible and therein lies its power of fascination. We tried to reflect 
on what is the relation of this play - revelation and concealment - with the concept of 
the Sublime, which is not approached by an historical or historicist context, but as an 
intrinsic reality to the human condition and therefore the reality of the artist. The first 
part of the dissertation is based on the texts La Peinture, Masque et Miroir, La Montre 
e Le Lisible et le Visible
1
 by Jean-Marie Pontévia; the second part invokes Mark 
Rohtko’s work, studying the Color and the Light as an essential approach to the 
concept of Sublime. The theoretical research is accompanied by a series of twenty one 
paintings on paper entitled Entre o Sangue e o Fogo (Between Blood and Fire).  
 
 
 
 
Keywords:  
Color, Light, Painting, Shadow, Sublime 
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Introdução 
 
 
“Para não deixar as feridas em carne viva, o pintor cobre-as de um 
unguento que aparenta apagar todas as cicatrizes. E, muito profundamente, é isto 
que o pintor não cessa de fazer: reparar as lesões, os ferimentos da aparência, 
ungi-las de uma forma tal que elas deixem de sangrar e que desapareçam da 
superfície. O pintor apaga sempre incansavelmente a mesma cicatriz. A pele das 
coisas incólumes, eis o que ele pinta: a imunidade da aparência.  
E é neste aspecto que a pintura é uma máscara ao mesmo tempo que é um 
espelho, porque ela dissimula no seu gesto de mostrar e vai mesmo por vezes ao 
ponto de dissimular o gesto, pois a sua dupla função é, ao mesmo tempo, perfurar a 
realidade, penetrar a carne e, contudo, tornar de imediato invisível todo o traço 
desta agressão.”1 
 
 
“O que é pintar?” Partindo de uma evidência e de uma perplexidade que se 
apresenta ao pintor na contemporaneidade, a investigação desenvolvida pretende ser 
um contributo válido para a maturação do meu trabalho pictórico. Tendo como ponto 
de partida os textos La Peinture, Masque et Miroir, La Montre e Le Lisible et le 
Visible
2
 de Jean-Marie Pontévia, a primeira parte do trabalho de dissertação centra-se 
nas questões “O que é pintar?” e “O que é a Pintura?” para elaborar a reflexão central 
deste projecto, onde a Cor, a Luz, a Pintura, a Sombra e o Sublime são as personagens 
centrais. É importante referir que esta investigação teórica partiu do trabalho de ateliê 
e foi surgindo no desenvolvimento da prática artística. A Pintura e a escrita são 
indissociáveis, complementando-se uma à outra. Por isso, julgo pertinente desvendar 
aqui algumas notas sobre o trabalho de ateliê, que surgem incluídas no final da 
dissertação por mera questão organizacional e não porque sejam remetidas à categoria 
de anexo. Elas são, sim, um esboço primordial (fundamental) do que nesta dissertação 
se pretende traçar.  
                                                 
1
 PONTÉVIA, Jean-Marie, La Peinture, Masque et Miroir, - Écrits sur l’Art et Pensées Détachées, 
William Blake and Co. Édit., 1984/1993 (Tradução livre, Anabela Becho) 
2
 Ibidem 
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No primeiro texto, Pontévia persegue a essência da Pintura em torno das 
questões da Luz e da Sombra. Num jogo de dar a ver, de revelar, e de ocultar ou 
mascarar, a Pintura torna-se no lugar do imperceptível e é aí que reside o seu poder de 
fascinação. Indagou-se qual a relação deste jogo – de revelação e de ocultação – com 
o conceito de Sublime. Pontévia estabelece uma relação entre o fulgor da Luz (a 
cintilação, que aborda igualmente em La Montre) e a própria natureza da Pintura. 
Num jogo de dar a ver, de revelar, e de ocultar ou mascarar através da Luz e da 
Sombra, a Pintura transforma-se num lugar do Sublime. A Pintura revela, à 
semelhança da Luz (através da cintilação), quando oculta. E o que se revela nesse 
momento de máxima intensidade luminosa em que o objecto é ocultado pelo seu 
próprio brilho, é que tudo o que se mostra pode a qualquer momento ser retirado. E é 
nesse momento em que coexistem a máxima intensidade de Luz (e de vida) e a 
possibilidade da morte que o Sublime se vislumbra. No texto Le Lisible et le Visible, 
Pontévia reflecte acerca do que é representar e sobre o que significa o gesto de pintar 
– “A pintura torna visível o visível”. O trabalho do pintor consiste em retirar a 
visibilidade do que é visível para dar a ver esse mesmo visível.  
 
A pintura é algo que envolve a mente, mas que integra igualmente uma forte 
dimensão física. “É emprestando o seu corpo ao mundo que o pintor transmuta o 
mundo em pintura”, escreveu Merleau-Ponty2. 
 
A segunda parte da dissertação convocará a obra de Mark Rothko, partindo da 
cor enquanto elemento primordial na abordagem ao conceito de sublime. Através da 
luminosidade e da transparência dos rectângulos coloridos das suas pinturas de 
grandes dimensões, Rothko cria uma tensão e uma sensação de transcendência no 
espectador. Induzir uma experiência interna que está para além da conceptualização 
através de uma imagem visual parece uma tarefa impossível. Apesar disso, o desafio 
de evocar pictoricamente o Sublime, a experiência emocionalmente avassaladora de 
encontrar algo tão vasto e sobre-humano que é ao mesmo tempo arrebatador e 
aterrorizante, foi abordado por inúmeros artistas ao longo dos tempos, como Caspar 
David Friedrich, J. M. W. Turner, Barnett Newman e James Turrell.  
                                                 
2
 MERLEAU-PONTY, Maurice, O Olho e o Espírito, Trad. Luís Manuel Bernardo, Lisboa, Vega, 
1992, p. 19 
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As pinturas de Mark Rothko, com os seus campos imensos de Cor, encarnam 
este desejo de criar uma experiência emocional profunda no espectador através de um 
estímulo puramente visual. Depender de referentes figurativos ou de temas espirituais, 
que podem originar interferências e distracções, pode, digamos, limitar a capacidade 
de uma pintura comunicar um sentimento puro avassalador. As telas coloridas de 
Rothko, na sua pureza e isenção, demonstram o poder de comunicação da Luz e da 
Cor e a sua capacidade de transmitir algo que pode ser descrito através do conceito de 
Sublime.  
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1ª Parte 
 
O JOGO SUBLIME DA PINTURA 
Luz e Sombra: Eterna Dualidade na Pintura 
 
 
Eternos cúmplices na história da Pintura, Luz e Sombra são 
elementos/conceitos incontornáveis nas técnicas pictóricas. São estes elementos que 
permitem o apuro na representação plástica e que conferem a ilusão de 
tridimensionalidade à condição bidimensional da Pintura. No entanto, não é de 
virtuosismo técnico nem de resenha histórica da Luz e da Sombra que trata este 
estudo. A presente abordagem pretende, de uma forma algo poética e livre, deambular 
pela relação de intimidade, plena de simbologia, entre Luz e Sombra e reflectir sobre 
o seu papel na definição da essência da Pintura a partir do texto La Peinture, Masque 
et Miroir de Jean-Marie Pontévia. Claramente antagónicas, voláteis na sua essência, 
Luz e Sombra vivem em permanente enamoramento, nem sempre harmonioso e 
pacífico. Luz e Sombra perseguem-se mutuamente, tocam-se e fundem-se, uma 
enaltecendo as qualidades da outra.  
A Luz é avaliada segundo uma escala de claro/escuro e é um elemento 
fundamental da Pintura no jogo de dar a ver e de ocultar: “A luz é doce ou surge de 
uma forma crua. E, dependendo do seu grau de intensidade, as coisas são reveladas 
mais ou menos brutalmente, por vezes permitindo que seja dado um vislumbre da sua 
própria brutalidade, sendo outras vezes ensurdecidas por meios-tons enganadores.”1 
 
Segundo Pontévia, quente e sombra, frio e luminosidade são secretamente 
cúmplices, determinando dois tipos de composição na Pintura – os quadros quentes e 
sombrios são centrados e os quadros frios e luminosos são descentrados, mas 
podemos encontrar casos onde estas relações se suspendem. 
                                                 
1
 PONTÉVIA, Jean-Marie, La Peinture, Masque et Miroir, - Écrits sur l’Art et Pensées Détachées, 
William Blake and Co. Édit., 1984/1993 (Tradução livre Anabela Becho), p. 19 
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“Em geral quente e escuro, frio e claro são secretamente solidários. E esse 
aspecto determina dois tipos de ‘composição’: os quadros quentes e sombrios são 
centrados, gravitando em redor de um foco de calor e de noite. Os quadros frios e 
claros são descentrados, ex-cêntricos: as suas largas áreas de cor tocam-se, mas 
reportam cada uma delas a um dispositivo exterior à tela; um ar vivo, seco, circula no 
quadro; são quadros da manhã, como quase todas as obras da pintura japonesa. A con-
centração ou a ex-centricidade de um quadro resultam portanto da relação dos 
determinantes quente e escuro – claro e frio.”2 
 
Segundo o autor, toda a Pintura moderna se explica, talvez, por uma cegueira 
crescente que faz com que o olhar do pintor se obscureça e que só graças a esforços 
consideráveis ele consiga “distinguir” qualquer coisa, vislumbrar algumas sombras. E 
é nessas sombras que surgem pequenas fendas de Luz. Simbólicos rasgões de Luz, 
visões resultantes do olhar acutilante do pintor. Ao marcar uma tela com a sua 
assinatura pictórica, o gesto do pintor, que aparentemente se preocupa somente com 
valores térmicos e luminosos, é precedido por uma estrutura de significados que vão 
permitir, ou pelo menos indicar, o caminho para uma leitura do seu gesto. 
 
O filósofo e poeta alemão Friedrich Nietzsche, citado por Pontévia para 
reforçar os sólidos (e primordiais) laços de intimidade entre estes dois elementos, 
afirmou que a Sombra é amamentada pela Luz. “Nietzsche falou sobre a amizade da 
luz e dos corpos tenebrosos (Zaratustra 2ª parte [...]) e inversamente da inimizade da 
luz em relação a tudo o que brilha. É por essa razão que na pintura a luz é apaixonada 
pela sombra, banha-a docemente, suavemente, nesta intimidade discreta a que 
chamamos claro-escuro. Nietzsche chega mesmo a dizer que a sombra é amamentada 
pela luz...”.2 
 
Esta relação de proximidade e de permuta entre a Luz e a Sombra, a que 
Pontévia chama “ternura”, é para o autor a característica principal de quase toda a 
                                                 
2
 PONTÉVIA, Jean-Marie, La Peinture, Masque et Miroir, - Écrits sur l’Art et Pensées Détachées, 
William Blake and Co. Édit., 1984/1993 (Tradução livre Anabela Becho), p.20. 
2
 Ibidem, p.26 
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pintura ocidental, já que na pintura oriental a luminosidade é distinta e mais difusa 
devido aos suportes utilizados, como a seda ou o papel. 
 
Fig. 1 | Red Fuji, Katsushika Hokusai, 1826-1833. 
 
Segundo Pontévia, no texto Le Lisible et le Visible, existem dois tipos distintos 
de pintura – a que procede da sombra (ocidental) e a que procede do vazio (oriental): 
 
“Há dois tipos fundamentais de pintura: 
  - a que procede da sombra;  
  - a que procede do vazio. 
Toda a pintura ocidental procede da sombra. [...] 
Porque afirmamos nós que a pintura ocidental procede da sombra? Certamente 
que ela encontrou um certo número de problemas em torno da questão geral da 
luminosidade: por exemplo, o problema do claro-escuro (com Leonardo), o da fonte 
luminosa (com Caravaggio), mas estes não foram os seus únicos problemas: houve 
também o do desenho (linha fechada ou aberta), o do espaço (perspectiva), o da cor, o 
da composição, do tratamento dos temas, etc... Mas em que é que estes problemas 
relevam da problemática da sombra?  
Primeiro, foquemo-nos nisto: a pintura ocidental remete-nos infalivelmente 
para um mundo cheio. Muito antes de definir o seu objecto como o preenchimento de 
uma superfície, ela tem funcionado efectivamente segundo esse princípio. [...] A 
pintura chinesa ou japonesa não parece de todo incomodada pelos brancos que 
separam as formas, deixando subsistir largos espaços vazios. Melhor, parece que o 
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vazio é o elemento em que as coisas ou as figuras se suportam. O vigor do traço 
inscreve-se sobre um fundo que parece ter sido apagado. Pintura essencialmente 
escritural, que traça uma série de alusões a um mundo ausente.  
Em relação a esta pintura, toda a pintura ocidental é negra; nem sempre negra 
quanto à sua luz, mas negra de mundo, negra de objectos, negra de formas. A sua 
profusão é a de um mundo que não tolera o vazio.  
Num tal contexto, a sombra é a negação do vazio. Onde não vê nada, o 
ocidental vai reconstituir uma penumbra, profundamente convicto que o ser é 
essencialmente visível e que o não visível está somente obliterado provisoriamente. A 
sombra é o resgate da luz”3  
 
 
Fig. 2 | David and the Head of Goliath, Michelangelo Merisi da Caravaggio, 1610, óleo sobre tela, 
125cm x 101cm, Galeria Borghese, Roma. 
 
E é nesta escuridão, própria da Pintura ocidental, que o pintor ocidental tem de 
trabalhar. O seu papel é distinguir as formas na penumbra e deixar que elas absorvam 
a Luz na medida certa, para as poder dar a ver ao mundo. O pintor ocidental é, assim, 
um mediador de Luz e de Sombra. 
 
 
                                                 
3
 PONTÉVIA, Jean-Marie, La Peinture, Masque et Miroir - Écrits sur l’Art et Pensées Détachées, 
William Blake and Co. Édit., 1984/1993, p. 146, (Tradução livre Anabela Becho). 
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Demasiada Luz Fere: Pressentir o Sublime 
 
 “Em toda a arte, e na pintura também, esconde-se/mostra-se a morte. (...) A 
morte é o outro nome da vida, ela está em pleno na vida, e na pintura está na 
vibração das cores, é em tudo o que dá “vida” ao quadro, que ela está presente. 
Todo o resto está morto e no que está morto a morte não aparece (...)”1 
 
 
Quando a luminosidade atinge a sua máxima força, acontece um fenómeno 
físico que contraria a natureza própria da Luz, que é dar a ver. O olhar fica 
encandeado e a visão é perturbada perante tão excessiva intensidade. O poder 
metafórico dessa iluminação, levada ao extremo ao ponto de ofuscar, evoca a essência 
e a natureza da Pintura, que reside nessa dança incessante entre Luz e Sombra, entre 
revelação e ocultação. É esse extremo luminoso que Jean-Marie Pontévia, retomando 
a definição platónica da beleza (no Diálogo Fedro), dando-lhe o nome de “cintilação”, 
eleva a conceito para se acercar da essência da Pintura.  
 
Com efeito, a cintilação - esse excesso de “brilho que produz deslumbramento 
no espírito”2-, ofuscação ou fulguração são, segundo Pontévia no texto La Peinture, 
Masque et Miroir, imagens usadas para referenciar a beleza, variantes da grande 
metáfora que é a Luz. Mas a força veemente aqui implícita manifesta-se ao ponto de 
ferir, mesmo que seja apenas num breve instante (Augenblick)
3
. A Luz, aqui, não 
alimenta a visão nem a vida, ela só aparece para desaparecer num ápice. Segundo 
Pontévia o “próprio da fulguração e da cintilação é não ter nenhuma duração, 
nenhuma outra persistência se não a da turvação, do rasto que num instante obscurece 
                                                 
1
 PONTÉVIA, Jean-Marie, La Peinture, Masque et Miroir, - Écrits sur l’Art et Pensées Détachées, 
William Blake and Co. Édit., 1984/1993, (Tradução livre Anabela Becho) 
2
 Dicionário Priberam da Língua Portuguesa,  
Cintilação  
s. f. 
1. Acto.. ou efeito de cintilar. 
2. Espécie de agitação que se nota nas estrelas fixas, acompanhada em algumas de mudança de cor. 
3. [Figurado]  Brilho que produz deslumbramento no espírito. 
3
 Palavra alemã que pode traduzir-se literalmente por “num piscar de olhos” e que significa momento, 
instante. 
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a retina”4. Esse breve momento de cegueira, em que o brilho que ofusca surge em 
toda a sua glória para desaparecer logo em seguida, deixa entrever a cessação da vida. 
De acordo com Pontévia, há algo mais a aprender no fenómeno da cintilação: a Luz é 
como que separada daquilo que ela ilumina. Há uma separação violenta, o que cintila 
ou resplandece “lança” um “clarão”5. 
 
O jacto de Luz projectado fere os olhos, provocando o obscurecimento; esse 
momento tenebroso é acompanhado por uma angústia emocional latente. Segundo o 
autor, o que os olhos não podem suportar é que a luz seja lançada, ou seja, separada 
dos objectos que ela ilumina habitualmente. “O primeiro efeito desta separação da luz 
é torná-la ‘insustentável’. O segundo efeito (ou, se quisermos, o outro aspecto desta 
violência), é o de suspender a visibilidade; na cintilação o objecto desaparece, 
camuflado pelo seu próprio brilho.”6 
 
No texto La Montre, Pontévia escreve que “O brilho é ao mesmo tempo a 
presença mais intensa da Luz e o seu desaparecimento”7. Há uma cegueira provocada 
pelo excesso de Luz, chega-se à privação através do excesso de dádiva. Mas esse 
desaparecimento da Luz não é acidental. A cintilação suspende a visibilidade, mas 
continua a dar a ver, a revelar. Esse brilho lançado, separado da Luz que o origina, 
revela que tudo o que pode ser mostrado pode igualmente ser retirado. O objecto não 
cessa de antecipar a sua ausência e é por isso que toda a cintilação prefigura a morte. 
A Luz, alimento da vida, oferece aqui um vislumbre da morte, transfigura-se na 
própria representação da morte. Pontévia convoca, na passagem do texto La Peinture, 
Masque et Miroir onde fala acerca do fenómeno da cintilação, o poeta Jean Genet na 
sua definição de um actor: “Aparecer, cintilar e como que morrer”8. 
 
                                                 
4
 PONTÉVIA, Jean-Marie, La Peinture, Masque et Miroir, - Écrits sur l’Art et Pensées Détachées, p. 
27, (Tradução livre Anabela Becho) 
5
 Ibidem, p.28 
6
 PONTÉVIA, Jean-Marie, La Peinture, Masque et Miroir, - Écrits sur l’Art et Pensées Détachées, 
p.28. 
7
 Ibidem, p.135. 
8
 GENET, Jean, Lettres à Roger Blin, citado por PONTÉVIA, Jean-Marie, La Peinture, Masque et 
Miroir, - Écrits sur l’Art et Pensées Détachées, p.28. 
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Pontévia estabelece uma relação entre o fulgor da Luz (a cintilação), esse 
“brilho furtivo”, e a própria natureza da pintura. Num jogo de dar a ver, de revelar, e 
de ocultar ou mascarar através da Luz e da Sombra, a Pintura transforma-se num lugar 
do Sublime.  
 
“Os pintores, por exemplo, quando procuram fazer vibrar as suas cores não 
perseguem mais do que esta cintilação que esconde o que mostra, e que mostra 
escondendo: quando um vermelho vibra debaixo de um cinzento, o cinzento assim 
‘exaltado’ é ‘lançado’ como o brilho da luz: num curto instante, o cinzento desaparece 
para deixar ver o que ele cobre; a vibração produz uma série de substituições em 
razão das quais a persistência de cada uma das duas cores é no mesmo instante 
contestada pela, e reciprocamente. A pintura torna-se assim no lugar do imperceptível 
e é aí que reside o seu poder de fascinação.”9 
 
A Pintura, tal como a cintilação, suspende a visibilidade para dar a ver de 
novo. A Luz mostra, no momento em que ofusca, que dá a ver. O pintor, tal como a 
Luz, é um agente que dá a ver através da Pintura; e à semelhança da Luz, trabalha 
com as sombras, com a escuridão, para desvendar a realidade, o visível.  
 
 “A arte não reproduz o visível, ela torna visível”10, afirmou Paul Klee, citado 
por Jean-Marie Pontévia no texto Le Lisible et le Visible. A Pintura dá a ver o visível 
“subtraindo” a visibilidade. O trabalho do pintor consiste em retirar a visibilidade do 
que é visível para dar a ver esse mesmo visível. É nessa subtracção que reside a busca 
da essência da Pintura. A essência da Pintura está, assim, ligada ao acto de desvendar, 
de desnudar.  
 
A ocultação é então solidária da ostentação e, segundo Pontévia, “o facto de 
esconder, de mascarar, de velar é um dos constituintes irredutíveis da pintura”11. E é 
quando esconde que a Pintura dá a ver. A Pintura revela, à semelhança da Luz 
(através da cintilação), quando oculta. E – insisto - o que se revela nesse momento de 
                                                 
9
 PONTÉVIA, Jean-Marie, La Peinture, Masque et Miroir, - Écrits sur l’Art et Pensées Détachées, 
p.28, Trad. Anabela Becho 
10
 Ibidem, Le Lisible et le Visible, p.145 
11
 Ibidem, La Peinture, Masque et Miroir, p.29 
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máxima intensidade luminosa em que o objecto é ocultado pelo seu próprio brilho, é 
que tudo o que se mostra pode a qualquer momento ser retirado. É também quando a 
Luz fere - dando origem a uma ferida, a uma marca violenta desse resplendor - que 
algo de novo pode ganhar (voltar à) vida, como a arte ou a beleza, por exemplo. “Na 
origem da beleza está unicamente a ferida, singular, diferente para cada qual, 
escondida ou visível, que todos os homens guardam dentro de si, preservada, e onde 
se refugiam ao pretenderem trocar o mundo por uma solidão temporária mas 
profunda. [...] A arte de Giacometti parece querer revelar essa ferida secreta dos seres 
e das coisas, para que ela os ilumine.”12, escreveu Genet acerca da obra de Alberto 
Giacometti. 
 
E é nesse momento esplêndido em que coexistem a máxima intensidade de 
Luz (e de vida) e a possibilidade da morte que o Sublime faz a sua dramática (e 
trágica) aparição. 
 
 
Pintar o Sublime 
 
“Uma pintura não é um segmento do mundo, é um mundo em si mesmo. 
Como diz Carl Gustav Carus, o romântico alemão: ‘Experimentamos ao mesmo 
tempo o sentimento de que a autêntica obra de arte constitui um todo, um pequeno 
mundo, um microcosmo em si mesma. Um reflexo, em contrapartida, será sempre 
um fragmento, uma parte do todo da natureza, destacada dos seus elos orgânicos e 
circunscrita nos seus limites da natureza’.”1  
 
 
A Pintura é um mundo em aberto, aberto ao mundo e aberto à capacidade de 
representar o mundo. Ao representar o mundo, a Pintura representa-se a si, na sua 
essência. De acordo com Delfim Sardo: “Assim a pintura é um campo artístico, como 
                                                 
12
 GENET, Jean, O Estúdio de Alberto Giacometti, Trad. Paulo da Costa Domingos, Assírio & Alvim, 
Lisboa, 1988, p. 18 
1
 SARDO, Delfim, Estranhar, João Queiroz Silvae, Fundação Caixa Geral de Depósitos – Culturgest, 
Lisboa, 2010, p. 25 
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anteviram todas as vanguardas, em que se joga a inevitabilidade do depósito histórico, 
sendo, por conseguinte, permanentemente tomada pela morte e pela retoma do 
problema da representação. Poderíamos dizer que o problema inevitável da pintura é a 
sua relação sempre terminal com a impossibilidade representacional, a partir da 
inevitabilidade representacional que ela própria gera: desde o momento em que se 
investe num suporte uma forma, a pintura passa a representar aquela forma, ao mesmo 
tempo que se representa a si própria como processo de representação. (...) a pintura 
carrega consigo o peso de ser representação e meta-representação; isto é, ser 
inevitavelmente uma representação – mesmo se uma representação de uma 
possibilidade de abstracção – e uma representação das possibilidades que estão 
contidas na actividade representacional.”2  
 
A pintura apresenta-se como um manancial de possibilidades de 
representação, assumindo-se simultaneamente como materialização dessa mesma 
representação. E essa materialidade, característica intrínseca da Pintura, é o que abre o 
caminho para o seu poder de representação. Há sempre igualmente uma corporalidade 
implícita e presente na Pintura. Mesmo que não se trate da representação de um corpo, 
há sempre um corpo representado: o do pintor. Ou seja, a marca pictórica do pintor, a 
pincelada enquanto procedimento, deixa uma assinatura, e segundo Delfim Sardo, é 
por isso que a Pintura é duplamente erótica – “ela não é erótica porque representa 
corpos, mas porque representa corpos a partir de uma erótica do gesto que fica 
agarrada ao processo representacional como uma mão que se faz.”3 
 
Na história da Pintura, o desejo de representação do Sublime tem sido 
evidente, sobretudo a partir do Romantismo Alemão que recorreu sobretudo à 
paisagem e à natureza para representar algo maior do que o Homem, simultaneamente 
assustador e arrebatador, e que teve em Caspar David Friedrich (1774-1840) o seu 
expoente máximo. Mas como poderemos definir o Sublime? 
 
                                                 
2
 Ibidem, pp. 9,10 
3
 SARDO, Delfim, Estranhar, João Queiroz Silvae, p. 32 
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Fig. 3 | Monk by the Sea, Caspar David Friedrich, 1808-10, óleo sobre tela, 110cm x 171.5cm, Alte 
Nationalgalerie, Berlim. 
 
“A palavra ‘sublime’ poderá parecer um pouco obsoleta – etimologicamente 
vem do latim sublimis (elevado em carácter e em espírito; alto; sublime), composta 
pela preposição Sub, aqui significando ‘olhando para cima’, e, de acordo com 
algumas fontes, Limen, o lintel de uma porta, enquanto outras se referem a limes, uma 
fronteira ou limite. [...] O sublime adquiriu as suas ressonâncias modernas no século 
XVII quando apareceu na tradução de um texto grego fragmentário sobre retórica de 
um autor anónimo da Era Romana conhecido por Longinus. A primeira tradução deste 
texto, Du Sublime (1674), por Nicolas Boileau, assinala um novo interesse na 
investigação das sensações emocionais poderosas na arte. Longinus declarou que a 
verdadeira nobreza na arte e na vida se dá a descobrir através do confronto com o 
desconhecido e com aquilo que constitui uma ameaça, chamando a atenção para tudo 
o que na arte desafia a nossa capacidade de compreensão e que nos deslumbra.”4 
 
O Sublime é, segundo o pensamento do filósofo irlandês Edmund Burke 
(1729-1797) citado por Simon Morley
5, a mais “forte paixão”. Este sentimento de 
paixão é gerado pela imensidão e pelo sublime da natureza, e estes - a imensidão e o 
sublime - causam igualmente espanto. E o espanto é aquele estado de alma, embebido 
                                                 
4
 MORLEY, Simon, The Sublime, editado por Simon Morley, Documents of Contemporary Art, 
Whitechapel Gallery (Londres) e The MIT Press (Cambridge), 2010, p. 14, (Tradução livre Anabela 
Becho) 
5
 Ibidem, p. 15, a obra citada é A Philosophical Enquiry into the Origins of Our Ideas of the Sublime 
and Beautiful (1757), (Tradução livre Anabela Becho) 
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de algum terror, em que todas as acções, físicas e intelectuais, são suspensas. 
Nenhuma outra paixão absorve a mente tão profundamente como o medo. O medo, 
pressentindo a dor ou a morte, actua de uma forma que se assemelha a uma verdadeira 
dor. O terrível, pela sua grandiosidade, é igualmente sublime. De facto, o terror é, em 
todos os casos, de uma forma mais ou menos evidente, o princípio dominante do 
Sublime. 
 
Immanuel Kant, na sua obra Crítica da Faculdade do Juízo (1790), explorou o 
que acontece na fronteira onde a razão encontra os seus limites. Kant caracterizou três 
tipos de sublimidade: o terrível, o elevado e o esplêndido. Continuando a aprofundar  
o foco do pensamento de Burke, afirmou que o Sublime não seria tanto uma qualidade 
formal de algum fenómeno natural mas sim uma concepção mais subjectiva - algo que 
acontece na mente. Deste modo, Kant centrou a sua análise no impacto e nas 
consequências da experiência do Sublime na consciência, e argumentou que o 
Sublime era essencialmente sobre uma experiência negativa de limite, que acontece 
quando nos deparamos com algo excessivo que não temos a capacidade de entender 
ou de controlar. “‘O sentimento de sublime’, escreveu Kant, ‘é uma sensação de 
desagrado, que a razão não consegue controlar, mas que apela às ideias estéticas e à 
imaginação, despertando simultaneamente uma sensação de prazer.’”6 
Segundo Kant, as Ideias estéticas são puras intuições sem conceito ao 
contrário das Ideias da Razão; mas à semelhança destas, como afirma Lacoue-
Labarthe, “elas tendem para qualquer coisa que se encontra para lá dos limites da 
experiência. Os seus desígnios são, portanto, metafísicos, porque a imaginação tem a 
capacidade de criar uma outra natureza a partir da matéria real que a natureza real lhe 
dá. Kant é aqui fiel à tradição de Longinus. Segundo Longinus, o foco do sublime tem 
sido sempre a apresentação da metafísica como tal.”7 
 
Na tradição kantiana, o Sublime é uma concepção mental e abstracta e não 
uma qualidade formal. Será então impresentável, tal como Deus. E como se faz a 
                                                 
6
 Ibidem, p.16, citação da obra Crítica da Faculdade de Juízo, de KANT, Immanuel, (incluída no 
parágrafo 27, Da qualidade do comprazimento no julgamento do belo, p. 153, Lisboa, Imprensa 
Nacional Casa da Moeda, 1992), (Tradução livre Anabela Becho) 
7
 LACOUE-LABARTHE, Philippe, “La vérité sublime”, in Du Sublime, L’Extrême Contemporain, 
Colecção dirigida por Michel Deguy, Paris, Éditions Belin, 1988, p. 99, (Tradução livre Anabela 
Becho) 
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representação do impresentável e inefável Sublime na Pintura? Como representar, ou 
melhor, como induzir uma sensação através da materialidade da Pintura? Atente-se 
nas palavras de Delfim Sardo, a propósito da obra romântica de Claude Joseph Vernet 
(1719-1789), Naufrágio, de 1759, e da representação pictórica do Sublime:  
“Escrevendo sobre o Salon de 1763, onde a pintura de Vernet foi mostrada, 
Diderot diz que ‘a ilusão vai ao ponto de provocar a alucinação no espectador: vemos 
a luz tremer e reflectir-se na superfície do mar, vemos os homens mover-se, o barulho 
do vento e o rugir das ondas’. Esta psicadelia do efeito pictórico não assenta sobre o 
realismo da composição, mas sobre a forma como ela pode produzir uma sensação 
projectiva; ou seja, como pode desenvolver um processo de crença na viabilidade da 
pintura enquanto sensação, já não assente na beleza, numa fundamentação teológica 
ou numa outra razão que não a razão sensível. Por outras palavras: trata-se da 
possibilidade de produzir uma comoção a partir da sugestão conscientemente 
entendida como tal.”8 
 
 
 
Fig. 4 | Naufrágio, Claude Joseph Vernet, 1759, óleo sobre tela, 96cm x 134.5cm, Museu Groeninge, 
Bruges. 
 
O importante é, então, que a Pintura contenha em si a capacidade de induzir 
uma experiência interna no espectador. A Pintura é sempre uma reflexão sobre o 
                                                 
8
 SARDO, Delfim, Estranhar, João Queiroz Silvae, Fundação Caixa Geral de Depósitos – Culturgest, 
Lisboa, 2010, p. 25 
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modo como pensamos o mundo visível e também o mundo invisível – como as 
emoções - mas inteligível à percepção e sensibilidade humanas. “A história da pintura 
tem sido, portanto, a história das tentativas de compreensão da percepção, mas 
também da forma como a percepção visual realiza representações que nos fazem 
entender o espaço social, politico e estético, e como construímos imagens do mundo, 
o que é tão válido para a pintura de paisagem holandesa – no seu modo de dar a ver a 
divisão da propriedade arduamente conquistada ao mar -, como o é para a paisagem 
romântica alemã, na sua maneira de representar o sujeito e o sublime.”9 
 
Relacionando com o problema da dualidade da Luz e da Sombra, estamos 
então em condições de abordar a questão seminal e propulsora deste trabalho de 
investigação: “O que é pintar?” 
 
 
Fig. 5 | Vir Heroicus Sublimis, Barnett Newman, 1950-51, óleo sobre tela, 242.3cm x 541cm, MoMA, 
Nova Iorque. 
 
Para Barnett Newman (1905-1970) – tal como para a maioria dos artistas do 
Expressionismo Abstracto - a questão “O que é pintar?” é fulcral. Depois de um 
período de interregno na produção artística, mas de intensa reflexão crítica centrada 
na génese da obra de arte, o trabalho de Newman atingiu a sua plenitude de 
pensamento plástico e teórico. Em 1950-51, o artista americano pintou uma tela de 
grandes dimensões a que chamou Vir Heroicus Sublimis (o título, em latim, pode ser 
traduzido por Homem Herói Sublime). Com esta pintura, Newman ambicionava 
arrebatar os sentidos do espectador, acreditando na força espiritual da arte abstracta.  
“A ZIP (denominação que Newman deu à linha vertical que caracteriza seu 
trabalho) atua como uma linha espiritual que rompe o vazio. [...] Diante do caos 
                                                 
9
 SARDO, Delfim, Estranhar, João Queiroz Silvae, p.26 
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inicial aterrorizador, a presença da linha provoca o sentimento de delight, o prazer 
negativo que Burke identificava com o sublime e que compreende a suspensão de 
uma dor ameaçadora ‘diante da eminência do nada, alguma coisa acontece que 
anuncia que tudo não terminou’.”10 O Sublime é, assim, um prazer negativo, um 
momento de suspensão de uma tragédia. É o sentimento que surge quando coexiste a 
máxima intensidade de Luz (e de vida) e a possibilidade da morte e do 
desaparecimento total. Quando esse momento fugaz de escuridão cessa, quando essa 
ameaça se suspende, dá-se um desabrochar da vida, originando o êxtase. 
 
Vir Heroicus Sublimis é considerada o epítome do seu pensamento, e surgiu na 
sequência do texto que escreveu em Dezembro de 1948, The Sublime is Now (O 
Sublime é Agora). No texto Barnett Newman, o que é Pintar?, Carlos Zílio, que 
relaciona aqui a questão “O que é pintar?” com a possibilidade do Sublime, refere que 
“Não se tratava assim, como no discurso crítico, de uma análise a partir da obra, mas 
de uma reflexão que se inseria na génese da obra, um domínio exclusivo do produtor. 
A teoria não substitui a obra, mas era um dado importante na sua constituição”.11 
 
Segundo Zílio, o Sublime coloca Newman diante de uma dimensão ligada à 
questão da transcendência que havia sido pouco considerada pela arte moderna e o 
seu grande objectivo seria o de reencontrar uma dimensão metafísica na arte. Para 
Barnett Newman, é o Homem e a sua condição, bela e trágica ao mesmo tempo, o 
objecto maior da produção artística: “terrível e constante, o ‘eu’ é para mim a matéria 
da pintura e da escultura”.12 O pintor enuncia a problemática do Sublime na arte 
moderna em forma de manifesto:  
 
“Por outras palavras, a arte moderna, apanhada sem um conteúdo sublime, foi 
incapaz de criar uma nova representação do sublime (...). Acredito que na América, 
alguns de nós, livres do peso da cultura europeia, estamos a encontrar uma resposta, 
ao negar por completo que a arte tenha alguma coisa a ver com o belo e onde 
encontrá-lo. A questão que agora se levanta é como, se vivemos um tempo sem uma 
                                                 
10
 ZÍLIO, Carlos, Barnett Newman, o que é Pintar?, In: NOVAES, Adauto (Coord.), Artepensamento, 
São Paulo, Cia. das Letras, 1994, p. 355 
11
 ZÍLIO, Carlos, Barnett Newman, o que é Pintar?, p. 352 
12
 NEWMAN, Barnett citado por ZÍLIO, Carlos, Barnett Newman, o que é Pintar?, p. 353 
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lenda ou mythos que possa ser chamado sublime, se nos recusamos a viver no 
abstracto, como é que podemos criar uma arte sublime? Reafirmamos agora o desejo 
natural do homem pela exaltação, pela relação íntima com as emoções absolutas. Não 
precisamos de suportes obsoletos ou de lendas antiquadas. Estamos a criar imagens 
cuja realidade é evidente e que são desprovidas de suportes ou muletas que evocam 
associações com imagens ultrapassadas, tanto do sublime como do belo. Estamos a 
libertar-nos dos obstáculos da memória, associação, nostalgia, lenda, mito, ou do que 
tenham sido os dispositivos da pintura ocidental europeia. Em vez de erigir catedrais 
em nome de Cristo, fazemo-lo por nós mesmos, com os nossos próprios sentimentos. 
A imagem que produzimos é reveladora, real e concreta, e pode ser compreendida por 
quem quer que seja que olhe para ela sem os nostálgicos óculos da história.”13  
 
Barnett Newman, com a sua profunda reflexão sobre a essência da arte, tem 
um papel extremamente importante na concepção do Sublime na Pintura moderna e 
contemporânea. O “Eu” – o Homem, o Pintor –, com a sua condição trágica e bela, é a 
matéria, o produtor e a finalidade da Pintura, o “Agora” do Sublime. Nos seus densos 
campos pictóricos, irrompem linhas de Luz (ZIP) que suspendem a escuridão 
provocando uma sensação de deleite; é desta forma que o Sublime se manifesta na sua 
Pintura.  
 
                                                 
13
 NEWMAN, Barnett, The Sublime is Now, 1948, In The Sublime, editado por MORLEY, Simon, 
Documents of Contemporary Art, Whitechapel Gallery (Londres) e The MIT Press (Cambridge), 2010, 
pp. 26, 27, (Tradução livre Anabela Becho) 
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2ª Parte 
 
MARK ROTHKO, DA COR ENQUANTO SUBLIME 
Nota Introdutória 
 
 
“Que fique muito claro. Não sou um abstraccionista...Não estou interessado 
na relação da cor com a forma ou com qualquer outra coisa. Estou interessado 
apenas em expressar as emoções humanas básicas – tragédia, êxtase, ruína e assim 
por diante. E o facto de muita gente se ir abaixo e chorar quando se vê confrontada 
com os meus quadros mostra que consigo comunicar emoções humanas 
básicas...As pessoas que choram perante as minhas pinturas estão a ter a mesma 
experiência religiosa que eu tive quando as pintei. E se você, como diz, se emociona 
apenas com as relações de cores, não entendeu.”1 
 
Mark Rothko
2
 reinventou a essência da Pintura. O seu trabalho assentava na 
relação activa do observador com a obra de arte. Rothko proclamava a importância de 
uma experiência consumada entre a Pintura e o observador e que nada se deveria 
interpor entre os dois. Para atribuir à Pintura o poder evocativo da música e da 
literatura – suas grandes paixões -, o artista abandonou a representação figurativa, 
privilegiando a força emocional da Cor pura e as grandes dimensões (que permitem 
ao espectador a sensação de entrar a obra). Apesar disso, não se considerava um 
pintor abstracto, pois afirmava que a sua arte transmitia emoções, e acreditava que o 
                                                 
1
 ROTHKO, Mark, entrevista a Selden Rodman, citado por BAAL-TESHUVA, Jacob, Mark Rothko 
1903-1970 Pintura como Drama, Trad. Francisco Paiva Boléo, Taschen/Público, 2004, pp.50, 57. 
2
 Nota biográfica Mark Rothko (1903-1970) 
  Marcus Rothkovich nasceu em Dvinsk, Rússia, no seio de uma família de raízes judaicas. Em 1913 
emigrou para os Estados Unidos da América. Em 1923, após uma passagem mal sucedida pela 
Universidade de Yale, mudou-se para Nova Iorque, para a zona de Upper West Side, onde fez todo o 
tipo de trabalhos até descobrir a pintura quando visitou um amigo na Art Students League. Estudou 
com Max Weber, que o influenciou com a sua pintura espiritual e idealista. Tornou-se cidadão 
americano em 1938, adoptando o nome de Mark Rothko. A par de Adolph Gottlieb, Barnett Newman, 
Jackson Pollock e Robert Motherwell, entre outros, integrou o movimento do Expressionismo 
Abstracto, também conhecido por New York School. Os Seagram Murals e a Rothko Chapel são 
considerados o expoente máximo da sua obra 
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renascimento da Pintura passava pela dimensão metafísica. Escreveu diversos textos 
teóricos acerca das suas crenças estéticas, mas nunca lhe agradou atribuir 
interpretações à sua obra pictórica. Embora negasse que a Cor lhe interessava por si 
só, é evidente que a Cor tem uma presença esmagadora e incontornável na sua obra. A 
esse propósito, Rothko confidenciou a Elaine de Kooning que não havendo linha, para 
poder pintar restava apenas a Cor (embora afirmasse que a considerava um mero 
instrumento visual).
3
 A abordagem à obra de Mark Rothko na segunda parte desta 
dissertação não pretende ser um estudo exaustivo sobre a Cor na sua obra, nem uma 
investigação monográfica sobre o artista, pois esta extravasaria o contexto deste 
trabalho. O enfoque é dado ao corpo de trabalho produzido a partir de meados da 
década de 40, quando o seu estilo derivou na abstracção e na simplicidade das formas, 
vindo Rothko a alcançar a sua assinatura pictórica, até à sua morte. A Cor (e a 
implícita Luz) é aqui abordada como estímulo da percepção, geradora de uma 
experiência emocional interna avassaladora que convoca o Sublime. 
 
                                                 
3
 ROTHKO, Mark, citado por BAAL-TESHUVA, Jacob, Mark Rothko 1903-1970 Pintura como 
Drama 
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Fig. 6 | Mark Rothko, década de 50. 
 
Pura Emoção 
 
 
Induzir uma experiência interna difícil de conceptualizar através de uma 
imagem visual afigura-se uma tarefa hercúlea. Apesar disso, o desafio de evocar 
pictoricamente o Sublime, experiência emocionalmente avassaladora que é ao mesmo 
tempo arrebatadora e aterrorizante, foi abraçado por inúmeros artistas ao longo dos 
tempos, como Caspar David Friedrich, J. M. W. Turner, Barnett Newman e Mark 
Rothko, entre muitos outros. Sendo que muitas das vezes o conceito de Sublime 
invoca necessariamente a religiosidade e é desenvolvido através da ideologia e da 
iconografia espirituais, alguns artistas conseguiram evocá-lo através do enfoque na 
experiência íntima e subjectiva da arte; Mark Rothko foi seguramente um deles. As 
suas pinturas de campo de Cor encarnam este desejo de criar uma experiência 
emocional profunda no espectador através de um estímulo puramente visual. 
Depender de referentes figurativos ou de temas espirituais pode originar interferências 
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e distracções, e assim limitar a capacidade de uma pintura comunicar um sentimento 
puro.  
 
As telas coloridas de Rothko, na sua pureza e isenção, demonstram o poder de 
comunicação da Luz e da Cor e a sua capacidade de transmitir o conceito de Sublime. 
A ressonância emocional que as vastas superfícies de Cor saturada conseguem induzir 
remete-nos para a capacidade inata que o ser humano tem de experienciar o Sublime. 
A evidência de estas pinturas, formalmente tão simples, poderem evocar sentimentos 
complexos conduz-nos à necessidade de averiguar os processos de percepção, 
concepção e emoção que estão presentes no momento em que um espectador se 
confronta com uma Pintura de Mark Rothko. Para investigar sobre como o Sublime 
pode ser evocado através das superfícies coloridas de Rothko, é igualmente útil uma 
análise formal. Só após um estudo acerca da informação visual que uma obra de 
Rothko transmite é que poderemos analisar a forma como o espectador apreende o 
que lhe é dado a ver e compreender o âmago da experiência emocional do Sublime.  
 
 
Fig. 7 | Untitled, Mark Rothko, 1962, óleo sobre tela. 
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A combinação da simplicidade visual das pinturas e do seu lado misterioso 
(que leva o espectador a pressentir o que está para além da superfície) pode 
representar o arquétipo da expressão pictórica do Sublime. A crença de Rothko no 
poder expressivo da Luz, relativo a uma experiência fundamentalmente inefável  
remete-nos para a necessidade de usar um meio de comunicação universal, como a 
Luz (que permite percepcionar a Cor), para evocar o Sublime. É importante referir 
que os espectadores diferem bastante nas suas reacções, emoções e subsequentes 
interpretações críticas em relação às pinturas de Mark Rothko. É impossível afirmar 
que as suas obras evocam e representam, de uma forma universal, para todos os 
espectadores, um sentimento de Sublime. O contexto cultural e social de cada 
espectador, bem como a sua acepção atribuída à arte influenciam a sua experiência 
aquando do confronto com uma obra de arte. Mesmo se as diferenças de todos estes 
diversos contextos e perspectivas exteriores se anulassem seria impossível afirmar que 
todos os espectadores experienciam emoções profundas associadas ao Sublime 
perante estes campos de Luz e de Cor saturada. Quando se usa aqui o termo 
“universal”, deseja-se comunicar a ideia de potencial acessibilidade e compreensão 
alargadas. As linguagem artística de Rothko demonstra uma potencialidade elevada 
de expressar o tema do Sublime e de comunicar com as emoções humanas universais 
como a tristeza, a serenidade, o medo ou a melancolia, sentidas no seu estado mais 
puro (sem a interferência de julgamentos da razão) pelo espectador que pode criar 
uma empatia tal com a obra chegando mesmo a comover-se ao ponto de chorar.   
 
Do Sublime Romântico a Rothko 
 
 
Os conceitos de Sublime dos filósofos Imannuel Kant e Edmund Burke são 
significativos na forma como os pensadores modernos e contemporâneos 
interpretaram o efeito dos campos de cor de Rothko. Os seus escritos de finais do 
século XVIII definiram, de uma forma geral, a experiência estética do Sublime como 
a evocação de sentimentos de temor face a uma arrebatadora vastidão. Embora cada 
uma com as suas particularidades, ambas as definições de Kant e Burke enfatizavam 
as percepções de imensidão e de obscuridade, e simultaneamente sentimentos de 
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prazer e de horror, como aspectos essenciais da experiência do Sublime.
4
 Kant 
argumentou igualmente que o Sublime residia na capacidade subjectiva de sentir do 
indivíduo, não sendo uma característica objectiva de um objecto externo, mas sim 
uma resposta interna da sensibilidade do indivíduo para intuir algo que está para além 
da sua compreensão.
5
 O desafio de representar o Sublime, como já foi anteriormente 
referido nesta investigação, foi abordado por inúmeros artistas ao longo da história da 
arte, com particular intensidade pelos pintores românticos do século XIX. 
Anteriormente a este período, os intentos para representar pictoricamente o Sublime 
de modo a induzir esta experiência transcendental no espectador eram apenas visíveis 
nas obras de temática religiosa. O historiador de arte Robert Rosenblum refere que os 
artistas Caspar David Friedrich e J. M. W. Turner começaram a investigar a 
viabilidade de representar a imensidão natural das paisagens (e os seus contextos 
esmagadores perante o Homem) para transmitir noções de transcendência, como pode 
ser visto em trabalhos como Monk by the Sea de Friedrich
6
 e Snowstorm de Turner, 
pintados em 1809 e 1842, respectivamente.
7
 Rosenblum afirma que “ao representar os 
fenómenos naturais como uma condição primordial, as experiências míticas podem 
ser evocadas”, os românticos demonstraram que “o grande incognoscível” da 
experiência humana poderia ser transmitido através “das avassaladoras capacidades 
da natureza de reduzir o homem à sua minúscula condição”8. A “singular 
simplicidade e intensidade” das imensas paisagens de Friedrich, bem como o 
“tumultuoso caos” das tempestuosas paisagens marítimas de Turner, não eram 
inteiramente realistas; os românticos exacerbavam as manifestações da natureza de 
forma a transmitir emoções fortes.
9
 Davam à pintura de paisagem uma composição 
simples, quase minimalista, e intensificavam a luz para criar uma atmosfera densa de 
modo a colocar o espectador “defronte de um abismo e de um vazio”10. 
 
                                                 
4
 BURKE, Edmund, A Philosophical Inquiry into the Origins of our Ideas of the Sublime, In 
CROWTHER, Paul, Barnett Newman and the Sublime,  Oxford Art Journal, Vol. 7, No. 2. 1984, p.52, 
(Tradução livre Anabela Becho) 
5
 KANT, Immanuel, Crítica da Faculdade do Juízo, In Ibidem, p. 52 
6
 Apresentado anteriormente na página 18 desta dissertação 
7
 ROSENBLUM, Robert, Modern Painting and the Northern Romantic Tradition: Friedrich to Rothko, 
Londres, Thames & Hudson Lda., 1975, p. 24, (Tradução livre Anabela Becho) 
8
 Ibid Ibidem 
9
 Ibidem, p. 199 
10
 Ibid Ibidem 
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Fig. 8 | Snow Storm, J. M. W. Turner, 1842, óleo sobre tela, 91.5cm x 122cm, Tate Britain, Londres. 
Através da atmosférica melancólica e da imensidão das suas paisagens, os 
românticos tentaram representar a experiência transcendental do Sublime sem uma 
abordagem religiosa. No entanto, representar o Sublime através de uma paisagem 
natural é necessariamente limitador. Apesar de livres da iconografia de temática 
religiosa representativa do Sublime, as paisagens dos românticos estavam também 
limitadas pela sua temática específica.  
 
Embora não completamente naturalistas, as pinturas de Turner e de Friedrich 
eram representações explícitas de paisagens naturais. Segundo Rothko, os românticos 
“(...) falharam ao não reconhecer que, embora o transcendental tenha de envolver o 
estranho e o desconhecido, nem tudo o que é estranho ou desconhecido é 
transcendental.”11 Para expressar realmente o Sublime, que é por definição ilimitado e 
para além da compreensão, as convenções artísticas necessitavam de ir mais longe. 
Rosenblum observa uma progressão desde o Sublime romântico dos séculos XVIII e 
XIX ao Sublime abstracto, culminando no trabalho dos pintores do Expressionismo 
Abstracto de meados do século XX. Noções de infinita imensidão e de princípios 
primordiais são notavelmente exploradas nas pinturas de Mark Rothko.
12
  
                                                 
11
 ROTHKO, Mark, The Romantics were Prompted, 1947/1948, In Writings on 
Art, New Haven, Yale University Press, 2006, p. 58, (Tradução livre Anabela Becho) 
12
 ROSENBLUM, Robert, The Abstract Sublime, 1961, In The Sublime, ed. MORLEY, Simon, 2010, 
pp. 108-112, (Tradução livre Anabela Becho) 
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O espectador, perante o silêncio da imensidão da cor saturada e da luz 
imanente, é atraído para um estado emocional contemplativo e sombrio. Sem a 
compreensão explícita sobre aquilo que está a sentir, o espectador é transportado 
“além da razão em direcção ao sublime” ao ser absorvido para “as irresistíveis 
profundezas deste vazio resplandecente e infinito”.13 
 
                                                 
13
 Ibidem, p.110 
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A Busca de Rothko 
 
 
“A receita de uma obra de arte – os seus ingredientes – como fazê-la 
- a fórmula. 
Deve existir uma evidente preocupação com a morte – indicações de         
mortalidade....A arte trágica, a arte romântica, etc., lida com o 
conhecimento da morte. 
1. Deve existir uma evidente preocupação com a morte – indicações de 
mortalidade....A arte trágica, a arte romântica, etc., lida com o 
conhecimento da morte. 
2. Sensualidade. A nossa base de ser concreto acerca do mundo. É uma 
relação luxuriosa com as coisas que existem. 
3. Tensão. Tanto conflito como desejo refreado. 
4. Ironia. Este é um ingrediente moderno – A humildade e a análise para 
que  um homem possa prosseguir para algo mais. 
5. Inteligência e o jogo...para o elemento humano. 
6. O efémero e o acaso...para o elemento humano. 
7. Esperança. 10% para fazer o conceito de trágico mais suportável. 
 
Meço estes ingredientes muito cuidadosamente quando pinto um quadro. É sempre 
a forma a seguir estes elementos e o quadro resulta das proporções destes mesmos 
elementos.”14 
 
Antes de analisar a busca de Rothko por uma imagem universal do Sublime e 
de uma reflexão acerca da experiência perceptual do espectador perante a sua obra, é 
importante um reconhecimento formal da sua obra. A diversidade de pinturas com as 
mesmas características formais indiciam que Rothko sentia que estas mesmas 
características criavam uma imagem emocionalmente poderosa. Quando alcançou o 
seu estilo emblemático, Rothko pintou uma imensidão de faixas de cor vibrantes em 
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 ROTHKO, Mark, Address to Pratt Institute, Novembro 1958, In Writings on 
Art, New Haven, Yale University Press, 2006, p. 125, (Tradução livre Anabela Becho) 
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tensão entre meados de 1940 até à sua morte em 1970. Cada Pintura era única e 
trabalhada ao detalhe, mas a sua forma básica mantinha-se. A profusão de trabalhos 
que eram essencialmente variações sobre um mesmo tema, é indicador que Rothko 
sentia que tinha finalmente encontrado um estilo expressivo de Pintura, que poderia 
evocar pictoricamente o sublime de forma universal. Tomemos a título de exemplo a 
pintura Nº46 [Black, Ochre, Red Over Red], de 1957.  
 
 
Fig. 9 | Nº 46 [Red, Ochre, Black on Red], Mark Rothko, 1957, óleo sobre tela. 
 
A intensidade do vermelho vibrante é reforçada pela tensão criada com as duas 
formas geométricas rectangulares em ocre e negro. O contorno das formas esbate-se 
no vermelho do fundo. A cor iluminada da Pintura de Rothko vibra ao olhar do 
espectador; torna-se um organismo vivo, intensificando-se ao longo do momento 
contemplativo. O vermelho vibrante inunda a visão e os sentidos do contemplador, 
que se sente imerso na Pintura.  
34 
 
 
Em Black in Deep Red, também de 1957, a profundidade do vermelho é 
acentuada pelas formas negras. O preto surge como uma janela para um abismo 
misterioso e tenebroso. A tensão que as três formas rectangulares criam entre si torna-
se inquietante para o espectador. Sob vermelho da primeira faixa de baixo, de acordo 
com a intensidade da pincelada, revela-se um pouco do negro ocultado por esse 
mesmo vermelho.  
 
Fig. 10 | Black in Deep Red, Mark Rothko, 1957, óleo sobre tela. 176.2cm x 136.5cm. 
 
Quando a comunhão é total, obra e espectador tornam-se numa só entidade. A 
consumação visual que ocorre quando um espectador se encontra perante uma Pintura 
de Rothko é o ponto de partida para as subsequentes experiências emocionais e 
conceptuais. Com frequência, a interacção entre uma obra de arte e o espectador 
distancia-se significativamente da intenção inicial do artista. Todavia, de modo a 
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entender de que forma Rothko perseguia uma imagem experiencial do Sublime, é 
proveitoso abordar os seus escritos pessoais sobre arte. Desde ensaios, artigos na 
imprensa e palestras, os seus escritos, frequentemente em tom de manifesto, revelam 
que evocar emoções profundas de uma forma inequívoca e universal era uma 
preocupação primordial do seu trabalho artístico. Embora seja talvez impossível 
provar que as suas pinturas expressam de facto o Sublime, uma análise das suas 
reflexões acerca das experiências transcendentais na arte é fundamental para se 
perceber como é que Rothko abordou o tema do Sublime no seu trabalho. Para 
começar, Rothko recusava enfaticamente ser um formalista. Pensar o seu trabalho 
artístico como simples investigações de combinações de Cor e organizações formais 
seria reduzi-lo a decoração visual. Ele não estava interessado na Cor, na forma ou na 
textura stricto sensu.
15
 Os campos de Cor de Rothko têm, sem dúvida, um tema mas 
este está para além da sua aparência visual; o artista acreditava que o tema das suas 
pinturas era a experiência do espectador aquando do confronto com as suas obras, ou 
seja, as emoções que o espectador sentia nesse momento de encontro e de intimidade. 
Rothko afirmava, por isso, que os seus trabalhos aludiam a emoções profundas e ao 
sentido trágico da condição humana. No texto Impressionismo Emocional e 
Dramático, ele escreveu que “(...) a dor, a frustração e o medo da morte parecem ser o 
elo mais constante entre os seres humanos”16. E a arte de Rothko pretendia falar ao 
que de mais essencial e universal existe no Homem. Esse interesse em expressar a 
dimensão trágica e belo revela o seu interesse no Sublime. Rothko afirmava também 
que um artista pinta para os seus semelhantes e que “a reacção em termos humanos é 
a única coisa realmente satisfatória para o artista”.17 Ele preferia que as suas obras 
comunicassem uma visão do mundo que não era exclusivamente dele, pois 
considerava que a auto-expressão era enfadonha.
18
 Embora não referencie 
directamente o seu trabalho artístico, os escritos de Rothko indicam que ele estava 
profundamente interessado em expressar a condição humana – portanto universal - na 
sua arte.  
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 ROTHKO, Mark, “Notes from an interview by William Seitz” (25 de Março, 1953). In ROTHKO, 
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Luz e Cor 
 
 
“(...) O artista tenta transmitir o carácter geral a partir das coisas específicas 
que ele agora tem que usar como encarnação das suas concepções plásticas. Tem 
que ampliar as implicações que as suas impressões deixam no mundo da aparência 
– e ampliá-las até serem relevantes no mundo humano da sensualidade. E, neste 
esforço, a luz é o elo, pois é graças a ela que o artista faz com que as aparências 
que o estimulam participem numa categoria geral da observação visual, e não só: é 
dentro dessa categoria que ele encontra o meio para simbolizar os sentimentos que 
nutre por essas aparências. Porque a luz permite que um novo factor, a que 
chamamos emocionalidade, substitua a sensualidade aberta do mitólogo.”19 
 
 
Rothko entendia a Luz como uma ferramenta para uma comunicação da 
experiência sensual; como uma forma de comunicar experiências sensoriais ao 
espectador, controlando o jogo entre a luminosidade e a escuridão. Para ele, a Luz era 
um instrumento viável para expressar determinadas ideias ou sentimentos de uma 
forma universal devido às sensações objectivas que a Luz pode causar. A Luz pode 
ser utilizada para expressar mais do que qualidades sensuais: é um meio de expressar 
as emoções porque os espectadores associam “certas emoções específicas com os 
efeitos da luz”.20 
 
A crença de Rothko de que a arte deve comunicar através de meios universais 
é sublinhada pela ausência de figuração reconhecível e pela presença de Luz pura nas 
suas pinturas. Comunicar através de um símbolo ou imagem particular seria, segundo 
o artista, necessariamente limitador. Expressando-se unicamente através da Luz, as 
pinturas de Rothko asseguram desse modo que, independentemente ou não da 
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temática associada ao Sublime, todos os espectadores têm a capacidade de as 
experienciar no seu nível mais básico e universal. 
 
Fig. 11 | Four Darks on Red, Mark Rothko, 1958, óleo sobre tela. 259.1cm x 294.6cm, Whitney 
Museum of American Art, Nova Iorque. 
No final da década de 1950, Rothko começou a escurecer a sua paleta 
cromática. Four Darks on Red (1958) pertence a uma série de trabalhos que precede 
os murais Seagram e apresenta já um espectro de Cor semelhante. A composição é 
formada por quatro faixas horizontais de Cor - do carmim, que vai sendo escurecido 
por camadas ganhando tons acastanhados, ao negro - sobre um fundo monocromático. 
As diferentes escalas de luminosidade, dadas pelas camadas de tinta sobrepostas, 
conferem um sentido dramático à Pintura. A subtileza das pinceladas permitem ver as 
camadas inferiores, ocultando ao mesmo tempo que revelam. As suas pinturas, 
acreditava o artista, são “cenários dramáticos” e as formas “actores”.21 As formas 
evidentes nas suas obras “não têm associação directa com nenhuma experiência 
visível em particular, mas nelas podem reconhecer-se o princípio vital e a paixão de 
um organismo”.22 O espectador consegue apreender estas formas aparentemente 
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abstractas como dinâmicas, que se movimentam e interagem umas com as outras, 
comunicando entre si e com quem as observa. Rothko considerava que o espectador, 
ao relacionar-se com estas irreconhecíveis mas expressivas presenças, sentia 
despoletar em si uma reacção interna, experiência essa que interessava ao artista 
explorar e desenvolver. Ao longo do seu percurso artístico Rothko foi caminhando em 
direcção à escuridão, diminuindo a intensidade da Luz da sua pintura, que se tornou 
ainda mais densa e misteriosa, exigindo uma maior entrega por parte do espectador. 
 
 
Fig. 12| Nº8 Black Painting,  Mark Rothko, 1964, óleo sobre tela. 173cm x 205cm. 
 
“Escuridão, negritude, é uma consequência na obra de Rothko. É algo que 
esteve sempre presente nas suas pinturas, contrastando com a cor e a luz. O 
radicalismo dos últimos anos de Rothko, resultou de uma decisão intencional e não de 
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uma crescente depressão e melancolia. [...] A redução para a não-cor, para o preto, 
exige um contributo intensivo por parte dos observadores. A negritude impregna 
progressivamente as pinturas. O facto de que um trabalho demorou vários anos a ser 
concluído sugere que o escurecimento foi um prolongado processo.”23 
 
Rothko tinha igualmente uma forte convicção acerca do modo como as suas 
pinturas deveriam confrontar o espectador; a sua grande escala propiciava que elas 
fossem “íntimas e humanas”.24 As grandes dimensões das suas obras - que mediam 
geralmente cerca de 2 a 3 metros de altura por 3 a 5 metros de comprimento - 
absorvem por completo o espectador, envolvendo-o com a sua presença sensorial, 
causando ao espectador a sensação de estar dentro da Pintura.  
 
Fig. 13 | Rothko Chapel, Mark Rothko, 1971, Houston. 
Cada quadro era pendurado com a sua linha média ao nível do olhar, dispostos 
simetricamente e separados por uma curta distância entre si, de modo a envolver por 
completo o observador. A forma eleita por Rothko de dispor as suas pinturas - 
integrando-as na arquitectura do contexto expositivo como se pertencessem a esse 
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mesmo espaço - permitiam ao espectador estar próximo das obras, estabelecendo uma 
relação de intimidade com esta atmosfera de Cor e de Luz.  
 
A iluminação exterior tinha de ser indirecta, de modo a que as pinturas 
emanassem a sua própria Luz a partir da Cor.  
 
Rothko preocupava-se em encenar de forma rigorosa o momento do encontro 
entre as suas obras e o espectador. E esse encontro deveria, segundo Rothko, ser 
consumado. “Nenhum escrito pode explicar a nossa pintura. A sua explicação deve 
advir de uma experiência consumada entre o quadro e o espectador. A apreciação de 
arte é um verdadeiro casamento de mentes. Na arte, tal como no casamento, a falta de 
consumação pode levar ao anulamento”.25 Só assim, para ele, a sua arte fazia sentido.  
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Percepcionar o Sublime 
 
 
Ver uma Pintura de Rothko - um imenso campo de Cor luminoso – pode levar 
a uma experiência emocional de medo, êxtase ou melancolia. Perceber como 
percepcionamos estas obras pode tornar-se muito complexo, pois uma experiência 
emocional é muitas vezes difícil de desmontar. Ter em consideração os processos 
psicológicos da percepção (o acto de perceber uma sensação), concepção (um 
entendimento/compreensão consciente) e emoção (estado interior de medo, tristeza ou 
alegria) que ocorre quando nos confrontamos com um trabalho de Rothko pode trazer 
alguma luz sobre o assunto. De que forma é que estas pinturas podem desencadear 
uma experiência interna de Sublime no espectador?  
 
Quando a Luz emitida ou reflectida pelos objectos é processada pelos nossos 
olhos e pelo sistema nervoso, acontece o que se chama “ver”. A percepção visual da 
Luz é o primeiro passo na experiência psicológica do confronto com uma obra de arte 
e a base para os processos de concepção e de emoção. O psicólogo alemão Rudolf 
Arnheim afirma que quando prestamos atenção a uma determinada presença visual, 
acontece uma “ocupação eminentemente activa”26. Quando nos focamos visualmente 
em determinadas formas e nas suas características, obtemos informação. Uma 
observação cuidadosa de detalhes visuais não implica necessariamente a intervenção 
do pensamento. Envolve, sim, a recepção sensorial desses mesmos elementos visuais.  
 
A base da visão é a Luz, embora a Luz seja muito mais do que a causa física 
da percepção. Arnheim escreve que a Luz “é um dos elementos mais fundamentais e 
poderosos da experiência humana e é, por isso, compreensivelmente venerada e 
celebrada”27. Embora a variação de Luz seja responsável por transmitir informações 
acerca da forma, do espaço ou da textura, esta está também imbuída de fortes 
propriedades simbólicas. Ao longo da história da arte ocidental, as associações entre a 
luz e o bem (tal como a escuridão está associada ao mal), contribuíram para a carga 
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emocional das artes visuais. A luminosidade e o brilho estão associados à verdade, à 
virtude e ao bem, enquanto que a escuridão e a obscuridade remetem para o medo e a 
morte. Ao interpretar uma obra de arte, os extremos da escala de Luz surgem 
associados aos extremos da experiência humana. Nas artes visuais, obscurecer ou 
iluminar a realidade visual que nos rodeia pode ter diversas leituras. Um rasgo de Luz 
pode provocar um sentimento de êxtase (embora se a Luz for excessiva, pode ofuscar 
e levar à cegueira, às trevas e consequentemente desencadear um sentimento de 
terror), e o obscurecimento e as sombras impenetráveis podem evocar o medo do 
desconhecido. “A existência assustadora de coisas que estão para além do alcance dos 
nossos sentidos mas que, no entanto, exercem poder sobre nós é representada através 
da escuridão”, escreve ainda Arnheim28.  
 
Podemos igualmente dizer que a iluminação levada ao extremo de ofuscar é 
um meio de representar algo que está para além dos nossos sentidos e do nosso 
conhecimento. Ou mais especificamente, o breve momento de consciência de algo 
imenso que está para além da nossa percepção e da nossa compreensão: o Sublime. 
Deste modo, a ofuscação da visão através dos extremos da Luz e da escuridão 
(correspondendo àquilo que Pontévia entendia por “cintilação”, como vimos 
anteriormente) está intimamente ligada à expressão visual e à evocação do Sublime. 
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O Observador é a Obra 
 
 
“Uma pintura vive por companheirismo, expandindo e vivificando nos olhos do  
espectador sensível.”29 
 
  
Ao experienciar uma Pintura de Rothko, a abordagem inicial ocorre ao nível 
da percepção, fora do alcance do pensamento consciente. A componente cognitiva 
não está ainda activa no observador que recebe a obra através dos seus sentidos. O 
momento é de intimidade. A tensão que vibra na Pintura torna-se ainda mais viva. Ao 
deixar-se absorver pela Cor luminosa e dinâmica, o espectador experiencia uma 
sensação esmagadora que o arrebata por completo, embora a razão não consiga 
explicar porquê. É necessário entregar-se (deixando a razão à margem) a uma Pintura 
de Rothko para se pressentir algo que não conseguimos rigorosamente definir mas que 
se convencionou chamar Sublime. 
 
É a vastidão, algo que não conseguimos abarcar na sua totalidade e que nos 
esmaga os sentidos, que podemos chamar de Sublime. E os campos coloridos de 
Rothko evocam essa mesma vastidão através do estimulo visual, quando as camadas 
de tinta sobrepostas revelam subtilmente a cor oculta, evocando o limiar do 
imperceptível na Pintura. Intensas e serenas, físicas e etéreas, abertas ao espectador 
mas também impenetráveis, as telas de Rothko sugerem algo mais do que é visível 
aos olhos. Ao simultaneamente revelarem e esconderem, ao explorarem a charneira 
entre a revelação e a ocultação, as pinturas de Mark Rothko provocam uma irrupção 
emocional avassaladora no espectador. 
 
A experiência emocional do espectador, pode dizer-se, é o tema das pinturas 
de Rothko. O artista pretendia despertar sentimentos e emoções, como o medo, o 
                                                 
29
 ROTHKO, Mark, The Ides of Art: The Attitudes of Ten Artists on their Art and 
Contemporaneousness (publicado originalmente na revista The Tiger’s Eye, nº. 2, Dezembro 1947), In 
Writings on Art, p. 57. 
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êxtase e a consciência da condição humana (e da morte) através da Luz e da Cor, e 
através das suas pinturas evocar a imensidão esmagadora do universo. A Cor 
luminosa e imensa ganha vida no confronto com o espectador, remetendo para a 
insignificância da condição humana perante o infinito e incontrolável cosmos. O 
observador é irresistivelmente absorvido para estas luminosas presenças, sendo 
confrontado com o sentimento de Sublime que nasce no seu interior.  
 
A representação da figura humana foi abandonada progressivamente na obra 
de Rothko, mas a emoção e a condição humanas continuam bem presente através de 
quem as contempla. Era esta a premissa maior da sua Pintura, bem explícita nas 
palavras que escreveu. Os escritos de Mark Rothko acompanharam todo o seu 
percurso artístico, tornando mais claras as suas intenções. Mas não são explicações da 
sua obra. A sua obra é imensa, infinitamente maior do que as suas palavras. Porque as 
palavras são concretas. E a Pintura de Rothko deixa tudo em aberto, são imensas 
como o universo. São atmosferas sublimes de Luz e de Cor que se fundem com a 
experiência interior, com a emoção do observador.  
 
 
Fig. 14 | Hans Namuth, Mark Rothko no seu Estúdio, 1964. 
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NOTAS FINAIS 
 
 
“Pintar, porquê? Vale a pena fazer a pergunta aos milhares de pessoas que, 
pelos tempos fora, nas catacumbas ou nas águas-furtadas de Paris e de Nova 
Iorque, nos túmulos do Egipto ou nos mosteiros do Oriente, cobriram milhões de 
metros de superfícies com as paisagens da sua imaginação. Atrevo-me a dizer que a 
esperança da imortalidade ou da recompensa podiam ser parte dessa motivação. 
Mas a imortalidade é avara, e sabemos que, em diferentes épocas, quem concedia 
oficialmente a imortalidade retirou esse benefício concreto aos fazedores de 
imagens.”1 
 
Atentando nas palavras de Mark Rothko, a esperança de que a Pintura conceda 
a imortalidade aos “fazedores de imagens” é, então, vã. Em contrapartida, como 
constatámos ao longo desta dissertação, a partir do pensamento de Jean-Marie 
Pontévia, a Pintura oferece um vislumbre da mortalidade.  
 
Pontévia estabelece uma relação entre a cintilação - o excesso de Luz - e a 
própria natureza da Pintura (o jogo entre a Luz e a Sombra). A Pintura, tal como a 
cintilação, suspende a visibilidade para dar a ver de novo. A cegueira provocada nesse 
momento de Luz excessiva - demasiada Luz fere - origina um terror do desconhecido. 
É a morte que faz aqui a sua aparição. E o que se revela quando o objecto é ocultado 
pelo seu próprio brilho, é que tudo o que se mostra pode a qualquer momento ser 
retirado. E é nesse jogo de dar a ver, de revelar e de ocultar através da Luz e da 
Sombra, que a Pintura se transforma num lugar do Sublime.  
 
Mark Rothko foi um dos artistas que na sua Pintura perseguiu a evocação do 
Sublime. Os seus campos de Cor encarnam este desejo de criar uma experiência 
emocional profunda no espectador através de um estímulo puramente visual. A 
Pintura de Rothko revela e oculta, num jogo tenso e vibrante entre as diferentes cores 
sobrepostas e formas da composição. O espectador, imbuído de emoções, é atraído 
                                                 
1
 ROTHKO, Mark, “A arte como função biológica natural”, In A Realidade do Artista, p. 56 
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para a sua Pintura entregando-se às emoções e à Cor luminosa, como que entrando 
dentro da obra. 
O desenvolvimento natural desta investigação seria aprofundar esse fascinante 
e Sublime momento de encontro entre o espectador e a obra de arte. Gostaria de 
prosseguir este estudo abordando a obra do artista americano James Turrell (Los 
Angeles, 1943). Pioneiro na utilização da Luz, Turrell envolve o espectador num mar 
de luminosidade colorida, como se este entrasse subitamente numa tela de Mark 
Rothko. O confronto com as suas instalações de Luz é uma experiência da ordem do 
Sublime, simultaneamente sensorial e espiritual.  
 
Gostaria de concluir esta dissertação com a citação de uma resposta que o 
pintor alemão Gerhard Richter deu quando lhe perguntaram numa entrevista ainda era 
possível pintar na actualidade: “É mais difícil. Por um lado, existe a fotografia que é 
de longe melhor a representar; existe a história da arte, que desde há muito tem 
demonstrado tudo; e há os novos media - Vídeo, Performance e o resto – que agarram 
as coisas de uma forma mais contemporânea. Mas, por outro lado, o prazer de pintar 
prova a necessidade da Pintura – todas as crianças pintam, espontaneamente. A 
Pintura tem um brilhante futuro. Não tem?”2 
 
                                                 
2
 RICHTER, Gerhard, “Interview with Amine Haase, 1997”, In The Daily Practice of Painting 
Writings 1962 – 1993, editado por Hans-Ulrich Obrist, Trad. Inglês David Britt, Londres, Thames & 
Hudson, 1995, p. 95 (Tradução livre Anabela Becho) 
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ENTRE O SANGUE E O FOGO 
Algumas Anotações Sobre o Trabalho de Ateliê 
 
 
“A boca de um vulcão. Sim, boca; e língua de lava. Um corpo, um monstruoso 
corpo com vida, macho e fêmea ao mesmo tempo. Expele, ejecta. É também um 
interior, um abismo. Uma coisa viva, que pode morrer.”1 
 
A minha prática artística centra-se na Pintura – na essência e no próprio processo de 
fazer da Pintura. No entanto, a Pintura é sempre pensada enquanto instalação – além 
da relação com o contexto espacial, é muito importante a forma como cada Pintura 
se relaciona com as outras pinturas e a estrutura sequencial de apresentação. 
Entendo que a obra de arte deve possuir um certo carácter misterioso e inquietante, 
algo que não se desvenda de imediato. Trata-se de encontrar um espaço para a 
Pintura, uma dimensão própria, uma realidade autónoma e metafísica que transcende 
a representação do real, evocando o Sublime. O trabalho de ateliê anda em paralelo 
com a escrita, são dois trabalhos independentes mas indissociáveis. Não se 
pretendem ilustrar um ao outro, mas sim complementar-se. O projecto Entre o 
Sangue e o Fogo surgiu na sequência da série Vulcões
2
. Trata-se de uma investigação 
pictórica que parte da natureza dos vulcões, mais concretamente da lava 
incandescente, e pretende fazer uma analogia com o acto criativo – com o acto de 
pintar, com o nascimento de uma pintura – e também com a anatomia feminina. É 
composto por 21 pinturas (das quais se reproduz cinco nesta dissertação) sobre papel 
Fabriano de 350gr, técnica mista, com as dimensões de 1 m x 70 cm. A sequência e a 
organização das pinturas aquando da sua apresentação deverá ter em conta o 
contexto e o espaço expositivo.  
 
                                                 
1
 SONTAG, Susan, O Amante do Vulcão 
2
 A série Vulcões, realizada entre 2009 e 2010, surgiu durante uma viagem ao Japão e é composta por 
sete trabalhos em aguarela japonesa sobre papel chinês pintado com folha de ouro, enquadrados 
numa caixa negra de madeira. O vulcão como símbolo da força esmagadora da Natureza face à 
fragilidade da condição.  
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acto de pintar – pulsão de vida – pulsão de morte 
 
no acto de pintar, a escolha de um determinado suporte é um PENSAMENTO em si 
mesmo  
 
                       A PRECARIEDADE DO PAPEL    
 
o papel escolhido pela sua natureza precária e mais efémera  
 
FRAGILIDADE 
 
o artista trabalha a partir das sombras, da escuridão, para fazer LUZ através da 
pintura 
 
o branco da folha de papel inteiramente coberto de NEGRO (pintura – horror ao 
vazio?), camada após camada, com diferentes intensidades de pincelada  
 
A cor é uma realidade sensorial, actua sobre a emotividade humana 
 
negro de tinta-da-china 
negro óxido 
noir d’ivoire  
noir de bougie 
óleo 
acrílico...  
 
cada uma das camadas ocultando subtilmente a anterior, permitindo, por vezes, a 
revelação da tinta e das diferentes matizes do negro da camada abaixo  
 
“Painters use red like spice” derek jarman  
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a COR é um puro jogo simbólico que exprime a emoção do pintor a COR é 
uma realidade sensorial, actua sobre a emotividade humana 
 
a Luz surge através do vermelho que irrompe do negro 
 
o vermelho é uma metáfora da paixão e da carnalidade do artista 
VERMELHO COR HUMANA (the role of red in the field of sublime) 
 
Os vermelhos: Permanent Crimson Lake, Cadmium Red, Scarlet Lake, Cadmium Red 
Deep Hue, Carmin, Carmin Brûlé, Rouge Oxyde Transparent, Laque RougeNaphthol 
Red Deep… 
 
Carne. Matéria. Sangue. Cor feminina que pertence ao interior da terra, ao inferno 
 
pinturas ATMOSFÉRICAS 
 
 
somos sempre nós na pintura? 
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